




UNA IDEA ALTERNATIVA DE MODERNIDAD EN EL ARTE MODERNO-
Juan Antonio Cortés, arqto. 
l. Introducción 
Hace casi sesenta afios, el Movimiento 
Moderno en . arquitectura declaró la 
muerte del pasado y proclamó la instaura-
ción de la Nueva Arquitectura. En la últi-
ma década, el llamado Post-Modernis-
mo ha declarado la muerte de la arquitec-
tura moderna y el renaciiv.iento del pasa-
do, la restauración de la Historia. Se podria 
inferir de estos hechos que la modernidad 
sólo es posible como neg'ación ·total del pa-
sado y que la restauración del pasado cons-
tituye por sí sola la garantía de actuación 
en el momento presente. Estas dos afirma-
ciones pueden, sin embargo, ser cuestiona-
das, pasand'o a preguntarse si la l]lOder-
nidad ha de excluir necesariamente las 
realizaciones del pasado y cómo pueden 
esas realizaciones del pasado ser incluí-
das en el presente sin renunciar a la 
modernidad de nuestra época. En este 
escrito s_e trata de dar una respuesta 
a estas cuestiones investigando una idea 
alternativa de modernidad en el arte 
moderno que incluye elementos del pasado 
bajo una nueva perspectiva de modernidad. 
Creemos, además, que el considerar las 
manifestaciones de esta modernidad alter-
nativa resulta relevante para la crítica 
de la situación arquitectónica actual, en la 
que se da, de manera muy generalizada, 
una adoración del pasado casi fetichista. 
No hay más que recordar la restricción 
tan frecuente de la práctica profesional 
actual a la conservación o restauración de 
las arquitecturas anteriores, la promoción 
de una arquitectura clásica de supuesta 
validez supratemporal llevada a cabo 
sobre los acontecimientos influyendo, 
dirigiendo, oponiéndose o activando las 
fuerzas existentes. Los segundos son 
conscientes de que un mundo de fenóme-
nos sin precedentes nos ha separado de 
la vida del pasado, a la vez que reconocen 
que no tiene sentido intentar volver al 
pasado ignorando el presente; pero, por 
otra parte, consideran que pertenecen no 
sólo a su propio momento particular 
sino también al pasado y que su propia 
posición corresponde a la de una con-
ciencia del pasado que vive en el presente. 
Esta postura quedaría ejemplificada en 
una obra como el Ulysses de James Joyce, 
en el que la visión que se intenta dar de la 
totalidad de la vida contemporánea en 
un tiempo y un lugar particulares, se 
contrapone a la épica de Homero in-
terpretada en términos del presente. 
El arte clásico de la tradición huma-
nista representaba o simbolizaba las rela-
ciones trascedentes del hombre. Con el 
Romanticismo, la obra de arte deja de 
ser un espejo que refleja el mundo exte-
ffor y pasa a ser la expresión de la men-
te del artista que, en. vez de limitarse 
a reflejar, ilumina ese mundo exterior3. 
Sin embargo, aunque el hombre pasa a 
ocupar ~quí el centro de su universo,. 
aún busca para su obra fines trascen-
dentes, ya que no el origen, en el mun-; 
do exterior4. La afirmación de un cen- • 
tro, la perspectiva trascendente que aún 
aceptan los románticos; sólo desaparece 
con la ruptura moderna, al adoptar el 
artista una postura de conciencia crítica 
de esa situación de ruptura y defender la 
obra una autonomía propia, reconocién-
dose la pérdida de un centro de referencia. 
La conciencia de la modernidad 'no 
parece impedir, sin embargo, la reutili-
zación de elementos tradicionales. La 
modernidad que consideramos, como 
alternativa a la modernidad reductiva y 
programática proclamada por el Movi-
La evolución de la línea dominante en la 
tradición humanista, y presente en el 
cuerpo programático del Movimiento 
Moderno, tiene lugar así «como una serie 
de sustituciones de centro por centro, 
como una cadena de determinaciones <,iel 
centro». 7 Con simultaneidad a esta 
línea dominante se produce Úna serie de 
intentos de cuestionarla, al proponer una 
liberación respecto a esa referencia fija 
que el ideal de belleza original o atemporal 
constituye. 
2. Considerar cómo se produce la 
ruptura con la tradición humanista a co-
mienzos del siglo XX y el modo en que 
es manifestada por las vanguardias ar-
tísticas. En la época moderna se llega a 
una situación en ·que el arte acepta la 
nueva autonomía que lo distingue de su 
anterior condición trascendente como 
mediador hacia la búsqueda de un origen, 
fin o «Centro» en las relaciones entre el 
hombre y el mundo exterior. 
3. Señalar la existencia de una mo-
dernidad alternativa a la predicada por 
el Movimiento Moderno. Una moder-
nidad alternativa que reconoce la inexis-
tel!.cia de esa referencia dada para la 
obra que era característica del arte tra-
dicional,- pero que permite en cambio la 
inclusión actual de los elementos de la 
historia en un·a nueva relación. 
Estos temas se tratan a lo largo cie dos 
momentos: el primero, el de la «Querelle 
des anciens et des modernes» en la Aca-
demia Francesa alrededor de 1700 y la 
definición de dos tipos de belleza tanto 
por <;:harles Perrault como por Claude 
Perrault. El segundo, el de las vanguardias 
artísticas de 1900, considerando, por un 
lado, las posiciones programáticas del 
Futurismo y del Movimiento Moderno 
en arquitectura -con la reacción contra 
el mismo que la situación dominante en 
el programa de la arquitectura actual 
representa- y, por otro, una serie de 
resultado del cambio desde una idea de 
decadencia progresiva al reconocimiento 
de la inmutabilidad de la naturaleza, la 
autoridad de los antiguos -lo que se con-
sideraba hasta entonces la autoridad 
sacrosanta de la Antigüedad- fue desa-
fiada por los modernos a lo largo de la 
«Querelle; y dió paso a la idea de pro-
greso.u 
Este cambio de actitud respecto al 
desarrollo de la naturaleza y de sus ma-
nifestaciones está estrechamente relacio-
nado con la idea· de la rotación cíclica en 
el tiempo. Tanto Perrault como Fontenelle 
están de acuerdo con la analogía de la 
naturaleza humana, la sucesión de los 
hombres de todas las épocas, con un 
único hombre.12 La humanidad había 
tenido su infancia, su juventud;. ahora 
estaba en su madurez. La evolución de 
la humanidad era entendida como un 
movimiento de etapas que tenía su 
origen en la edad de oro de la Antigüedad. 
Era una evolución cuyo origen contenía 
ya todo el desarrollo futuro, y que había 
de entenderse en realidad como el desa-
rrollo de unos anales del tiempo ordenados 
desde su mismo principio. Hay que 
señalar, sin embargo, el conflicto mani-
fiesto entre una teoría del desárrollo de 
la humanidad que sigue la analogía con el 
crecimiento .del hombre y la idea que 
mantenían los «modernos» de un progreso 
continuo e ilimitado. Pues, si la analogía 
orgánica implica crecimiento y madurez, de-
bería implicar también decadencia, y esto 
parece ser difícilmente conciliable con una 
idea de progreso indefinido. 
La paradoja señalada aparece, aunque 
de maneras diferentes, tanto en Perrault 
como en Fontenelle. Si Perrault anticipa 
implícitamente la decadencia, al mos-
trarse tan impresionado por el avance en 
el pasado reciente que es casi incapaz de 
imaginar un progreso posterior, Fontenelle 
trata de encontrar una solución de com-
de la distinción entre la masa de perfección 
considerada como un absoluto y cada 
obra particular que se relaciona con ella 
con una mayor o menor proximidad, de 
manera que el ideal supratemporal de 
belleza sería traído finalmente a la 
dimensión temporal y finita de la historia 
y en consecuencia relativizado. El concepto 
de belleza relativa, desarrollado por Char-
les Perrault en el «Parallele» conduce a 
la aceptación de lo que es particular y 
circunstancial en las diferentes épocas y 
supone, a la vez, el cuestionamiento de 
la propia idea de progreso. 
La distinción entre belleza absoluta y 
belleza relativa es un tema tratado también 
por el hermano mayor de Charles Perrault, 
Claude Perrault, quien declara que la 
belleza no sigue la razón sino la fantasía; 
sin embargo, si bien es cierto que la be-
lleza está ligada a la casualidad, la moda 
-y la costumbre, también lo es que· tiene 
que estar dotada de la autoridad que le 
confieren las reglas y las proporciones. La 
belleza es el fundamento arbitrario de la 
arquitectura; las proporciones gustan 
aunque su belleza «no es real» y «podrían 
cambiarse sin chocar con el sentido 
común ni con la razón,,15. Desde ese 
momento comenzó a discutirse en la 
Academia de Arquitectura si existía una 
regla positiva para la proporción o si era 
arbitraria y estaba introducida solamente 
por el hábito y la costumbre. La doctrina 
clásica creía en una belleza absoluta, una 
parte integral de la naturaleza, un ideal 
a seguir aunque destinado a no ser 
nunca alcanzado plenamente. Esta belleza 
verdadera e invariable se revela por medio 
de las proporciones, cuyas reglas son 
eternas e inmutables.16 En contra de esto, 
Claude Perrault afirma que las propor-
ciones verdaderas y naturales no existen, 
ya que «las proporciones arquitectónicas no 
poseen un.a belleza que tenga una base tan 
positiva como lo es la de los productos 
determinada por . una p~rfectibilidad 
progresiva que conduce a un futuro ideal 
y en el cual resultan encadenadas las 
condiciones cambiantes de cada momento, 
que se corresponden con el esp'ecífico 
«Zeitgeist» o «espíritu de los tiempos». 
La concepción medieval y post-medieval, 
fundamentalmente estática y atemporal y 
basada en la permanencia y la repetición, 
se ve temporalizada en el curso 9e la 
«Querelle» y da finalmente como resti1tado 
un entendimiento dinámico de la historia 
basado en el cambio y el movimiento 
como atributos del desarrollo histórico. 
La nueva concepción llega a aceptar la 
contingencia cambiante de la historia. 
Sin embargo, esta contingencia resulta 
pronto incluída en el marco rígido de una 
sucesión temporal mecanicista, de un 
movimiento teleológico de la historia, 
característico de la ideología presente en 
algunas de las vanguardias más programá-
ticas del siglo XX y en el Movimiento 
Moderno en arquitectura. El entendimien-
to histórico mantiene la referencia trasce-
dente, propia de la tradición humanista, 
y, en esencia, resulta meramente invertido: 
la idea de una perfección atemporal 
e ideal originada en el pasado se convierte 
en la de una evolución progresiva hacia 
un ideal utópico que se alcanzará en el 
futuro; la idea de. una repetición cíclica de 
períodos se convierte en la de una inexo-
rable sucesión de cambios.21 
3. La Modernidad de «L'Esprit Nouveaui. 
Los principales representantes de' la 
modernidad lanzaron manifiestos decla-
rando la novedad inigualable del período 
moderno, y-la consiguiente necesidad de 
un arte radicalmente nuevo. El «hay que 
ser moderno» de Rimbaud, el «¡ház lo 
nuevoh• de Ezra Pound, la declaración 












desde los ambientes académicos más 1 
influyentes, y el interés manifiesto de 
muchas de las instituciones más podero-
sas del momento en recoger en sus edificios 
representativos la cita histórica y el 
comentario erudito. de arquitecturas 
pertenecientes al pasado, en una reacción 
que intenta ignorar la ruptura con el 
concepto de arte tradicional efectuada 
por la modernidad. 
Esa ruptura con la tradición humanista, 
que es propia de la época moderna y 
que quedó reflejada en el arte de las 
vanguardias, se planteó en diversos cam-
pos artísticos, y particularmente en 
arquitectura, como el rechazo de las 
formas tradicionales y la consecuente 
necesidad de llevar a cabo una experi-
mentación encaminada a la b úsqueda de 
formas nuevas. Esto se tradujo en la 
formulación de un lenguaje formal 
abstracto, en oposición a la figuratividad 
del arte tradicional, como característica 
distintiva del arte moderno. La reacción a 
esta modernidad ortodoxa se ha produ-
cido en la última década como una vuelta 
a la figuratividad de las formas tradicio-
nales en una reutilización indiscriminada 
de los materiales de la historia. 
Lo que se pretende en este escrito es 
explicar críticamente estas dos posturas 
antagónicas mostranqo que el problema 
no está en si se pueden utilizar o no los 
lenguajes históricos, ni en una supuesta 
incompatibilidad entre figuratividad y 
abstracción. Nuestra tesis es que en la 
época moderna se ha producido un cambio 
irreversible frente a la tradición huma-
nista, pero que este cambio no impi-
de que se puedan recrear los materia-
les del pasado. Esto lo demuestran las 
obras que constituyen una modernidad 
alternativa a la modernidad programática 
propia del Movimiento Moderno en 
aceptan los románticos, sólo desaparece 
arquitectura y de otras vanguardias del 
momento. 
La idea de modernidad alternativa ha 
sido ya reconocida en otras artes. Así, 
Stephen Spender en su ensayo Moderns 
and Contemporaries2 trata de la distinción 
entre los que llama contemporáneos, los 
escritores proféticos y moralistas que ven 
la época científica e industrial como la 
era del Progreso - Tennyson, Ruskin y 
Carlyle en el siglo XIX, H. G. Wells, 
Arnold Bennett y Bernard Shaw en el 
siglo XX- y los autores modernos tales 
como Proust, Joyce, Eliot, Lawrence y 
W oolf. Los primeros son racionalistas y 
creen en el progreso, tratan de actuar 
miento Moderno, permite la repetición de 
elementos tradicionales una vez que han 
sido desprovistos del papel que desem-
pefiaban en el pasado como mediaciones 
hacia fines en la relación entre el hombre 
y su mundo. Nos interesa, en este sentido, 
contrastar nuestra tesis con las posturas 
expuestas recientemente por dos arquitec-
tos y teóricos de la arquitectura que 
tratan las cuestiones de · 1a arquitectura 
actual en relación con el tema de la 
modernidad, en concreto, con los escritos 
de Peter Eisenman y de Robert Stern. 
Peter Eisenman defiende la continuidad 
actual con la modernidad, entendida 
ésta como ruptura con la tradición 
humanista. Esa ruptura le hace suponer 
que las obras modernas han de excluir 
todo elemento figurativo o representativo 
propio del arte tradicional y aceptar, en su 
condición autoreferente, sólo aquello que 
es abstracto y no descriptivo.5 Robert 
Stern, por su parte, defiende una ruptura 
actual con la modernidad, entendida ésta 
a su vez como negación de la tradición 
humanista, y, por consiguiente, propone 
la reintegración con una tradición huma-
nista que incluye a la modernidad como 
una de sus manifestaciones. Esta postura 
acepta que todo elemento del pasado 
puede ser r~-evocado y apoya un arte y 
una arquitectura figurativos y realistas 
frente a las tendencias abstractas y 
conceptuales. 6 
Sostenemos en relación con estas dos 
posturas que, por un lado, la modernidad 
estableció una definitiva ruptura con la 
tradición clásica del humanismo y que no 
tiene sentido por tanto defender, en la 
situación actual de la arquitectura, 
una vuelta a esa tradición. Pero que, por 
otro lado, esa ruptura no implica la 
exclusiva adscripción a un arte abstracto y 
desprovisto de elementos ya configurados 
en el pasado y permite, en cambio, la 
reutilización de estos elementos despro-
vistos ahora de su papel tradicionalmente 
aceptado en el sistema de las relaciones 
del hombre. Como apoyo a una interpre-
tación de la situación actual en arquitec-
tura nos proponemos en este sentido los 
siguientes objetivos: 
1. Mostrar que el Movimiento Mo-
derno en arquitectura y alguna de las 
vanguardias artísticas mantienen lo que 
es propio de la tradición humanista al 
afirmar la existencia de un «centro» o 
referencia fija para sus realizaciones, 
una referencia situada en este caso en un 
futuro utópico o en un ideal atemporai. 
realizaciones artísticas que dan lugar a una 
modernidad alternativa a dichas posi-
ciones. 
2. La «Querelle des anciens et des 
modernesi. 
La «Querella entre antiguos y moder-
nos» comenzó durante el Renacimiento 
italiano y espafiol al rebelarse determina-
dos autores contra el reconocimiento 
tradicional de la Antigüedad como el 
modelo insuperable en la literatura y el 
arte.8 Al reconocerse la distancia temporal 
entre la Antigüedad y el presente surgió 
una conciencia de la distinción entre 
los sucesivos períodos. A una época en que 
la Antigüedad era considerada como el 
único patrón de perfección posible siguió 
una aceptación de la comparabilidad e 
incluso de la superioridad de los tiempos 
modernos sobre la Antigüedad, aunque 
ésta estaba aún presente como referencia 
ideal y necesaria. 
Este proceso culminó en la «Querelle 
des anciens et des modernes~> que tuvo 
lugar en la Academia Francesa a finales 
del siglo XVII y principios del XVIII. 
Las dos obras más decisivas de los «moder-
nos» aparecieron por primera vez en 1688: 
los Paralleles des Anciens et des Mo-
dernes de Charles Perrault y la Disgression 
sur les Anciens et les Modernes de Bernard 
de Fontenelle. Perrault y Fontenelle, refle-
jando la filosofía de la época en la que 
había surgido ya el racionalismo de 
Descartes y la nueva ciencia natural, sos-
tenían que la naturaleza permanece 
siempre igual, inagotable y constante en 
sus efectos; no había, pues, ninguna razón 
para pensar que en la Francia de Luis XIV 
nacían inteligencias inferiotes a las nacidas 
en la Antigüedad.9 La idea de la deca-
dencia de la natuni.lcza constituía, de 
hecho, la base de la adoración de la Anti-
güedad; la creencia en la degeneración 
progresiva del hombre estaba estrecha-
mente unida al convencimiento de que 
existió una Edad de Oro en el origen de 
la humanidad, lo cual implicaba un mo-
vimiento de la historia de mejor a peor. 
La teoria de la decadencia progresiva 
resulta invertida en el curso de la «Quere-
lla entre antiguos y modernos»lO y conduce 
a la creencia en un progresivo perfeccio-
namiento hacia el futuro, justificado por 
la idea de Descartes de la perfectibilidad 
general de la razón humana, por la acu-
mulación del conocimiento y por los 
descubrimientos de la ciencia. Como 
promiso, aunque resulta contradictoria, 
ya que afirma que ese único hombre que 
encarna a la naturaleza humana se man-
tendrá en una eterna juventud. La con-
cepción cíclica del curso de la naturaleza 
puede, pues, aducirse en apoyo de un 
entendimiento regresivo del desarrollo 
humano así como para mantener uno 
progresivo. A lo largo de la «Querelle» 
se produce un cambio hacia la idea del 
progreso irreversible, al afirmarse que 
el paralelismo entre los períodos histó-
ricos y las edades del hombre se detenía 
en la edad de la ma~urez, lo cual supone 
ignorar una decadencia supuestamente 
exigida por la naturaleza. 
Aunque los «modernos» mantenían 
básicamente una idea de progreso general 
para todas las actividdes humanas, la ex-
clusión de las artes de ese progreso 
inevitable que los logros científicos y 
tecnológicos impulsaban está ya presente 
en el curso de la «Querelle».13 La inclusión 
de las artes en la perspectiva del progreso 
no es criticada solamente por los «anti-
guos», sino también puesta en cuestión 
por las personalidades más característi-
cas entre los «modernos». De hecho 
Fontenelle y Perrault hacen ya una cierta 
c~istinción entre el concepto de perfección 
en el campo de las bellas artes y el concep-
to de perfectibilidad en el campo de las 
ciencias naturales, distinción que estaba 
ya presente, por otra parte, en diferencias 
tales como la que establece Pascal entre 
«Raisonnement» para las ciencias natura-
les y «Mémoire» para la historia. 
Según la visión clásica, la evolución 
tiene su límite en el punto en que se 
logra el ideal de perfección preexistente. 
La evolución sólo puede ser entendida 
como un perfeccionamiento de los medios 
que se detiene una vez que el fin de la 
perfección ha sido alcanzado. Como 
afirma Hans Robert Jauss, en su ensayo 
Origen y significación de la idea de pro-
greso en la «Querelle des Anciens et des 
Modernes» 14 la «Querella entre antiguos 
y modernos» no er~ un problema que 
pudiese tener una solución favorable a uno 
de los dos bandos. Y no tenía solución 
porque tanto los «antiguos» como los «mo-
dernos» se basaban en un principio en la 
idea de perfección absoluta y atemporal. 
Y a que no existía solución para el pro-
blema, éste se disolvió de hecho cuando 
esa base común de perfección absoluta 
y atemporal fue sustituida por una 
concepción ae la belleza relativa y ligada 
al tiempo. En el dearrollo de la «Querelle» 
se puede detectar una conciencia creciente 
de la naturaleza, a diferencia de la belleza 
de las armonías musicales que gusta a 
causa de un proporción definitiva e inal-
terable que es indepeniente de la fanta-
sía», 17 Perrault rechaza también 1a idea de 
que la arquitectura había imitado al 
principio ciertas formas naturales, como 
las proporciones y la disposición primitiva, 
y que había seguido por tanto las leyes 
eternas de la naturaleza: «La imitación 
de la naturaleza», escribe Perrault, «no es 
la base de esa belleza que la gente cree 
detectar en la proporción y la disposición 
de las partes de la columna».18 Perrault, 
que aunque arquitecto y teórico de la ar-
quitectura era básicamente un científico, 
rehusa así mismo aceptar a los antiguos 
como autoridad suprema y, contra los 
tres citados argumentos en favor de la 
creencia en las proporciones absolutas 
-la analogía con la armonía musical, 
la imitación de la naturaleza y la autori-
dad de los antiguos-, declara que «hay 
dos clases de Bellezas en arquitectura, 
las que están basadas en razones convin-
centes y las que dependen del prejuicio».19 
Y Qpone las bellezas arbitrarias o conven-
cionales a las bellezas positivas o convin-
centes, afirmando que las diferentes artes 
no pueden incluirse de la misma manera 
en la perspectiva del progreso.20 
Indudablemente, existe una contradic-
ción inherente a la idea de progreso que 
se desarrolló en el curso de la «Querelle», 
una contradicción entre la confianza en 
una liberación progresiva de la razón 
humana y la creencia en un progreso 
determinista e ineludible, hecho que 
tiene ya su precedente en el concepto del 
progreso de Descartes y Pascal. La nueva 
idea del «raisonnement qui se perfecti.onne 
toujours» niega no sólo una perfección 
atemporal y permanente sino también la 
propia contingencia histórica. Cuando la 
variedad de la historia es vinculada a una 
sucesión temporal en continuo progreso, 
se convierte en una necesidad y no puede 
ni repetirse de nuevo ni suceder de una 
manera impredecible. La idea de progreso 
representativa de la filosofía racional y 
mantenida por los «modernos» condujo 
principalmente a una inversión,. a un 
movimiento hacia el futuro -en lugar de 
a partir del pasado-, que se ha de enten-
der igualmente como una referencia 
temporal fija. Para la utopía en la que 
acaba desembocando la idea de progreso, 
la utopía futurista, la belleza presente no 
se considera ya determinada por una 
perfección original e ideal -la condición 
primera y superior- sino que resulta 
alrededor de ese afio el carácter humano 
cambió» de Virginia Woolf, son expresio-
nes diferentes del mismo fenómeno: la 
creencia moderna tan extendida de que 
existía una ruptura radical entre el pasado 
y el presente. Como sefiala David Lodge 
en su ensayo Historicism and Literary 
History: Mapping the Modern Period, 
«La fecha precisa de esta ruptura entre 
pasado y presente varía, evidentemente, 
de un portavoz a otro, como sucede ccm 
su diagnosis. La causa que se alega puede 
ser la muerte de Dios o la teoría de la 
relatividad, el descubrimiento del incons-
ciente o la llegada de la sociedad de masas, 
pero resulta sorprendente la unanimidad 
de opinión en cuanto a q_ue la experiencia 
moderna es claramente diferente de todo 
lo anterior, y de que el arte moderno tiene 
que cambiar radicalmente en respuesta 
a este hecho». 22 
En su ansiosa búsqueda de lo nuevo, la 
modernidad está impaciente por escapar 
del pasado y de la historia: «La historia es 
una pesadilla de la que trato de despertar-
me», dice Stephen Dedalus en Ulysses, y 
el sentido histórico se ve como un enemigo 
de la autenticidad. En efecto, la ruptura 
con los valores de la tradición humanista 
se manifiesta primeramente en las van-
guardias artísticas como actitud de nega-
ción del pasado y de rechazo de la historia. 
Esto aparece expresado con claridad en el 
ensayo de Nietzsche De la utilidad y la 
desventaja del historicismo para la vida23 
en el que presenta el término «vida», 
directamente opuesto a «historia», como 
concepto dinámico de la modernidad y 
como capacidad de olvidar todo lo que 
precede a una situación actual. El texto 
de Nietzsche comienza con un paralelismo 
que contrapone naturaleza y cultura, y 
en el que el desasosiego. de la sociedad 
humana, en contraste con el plácido estado 
del animal, se diagnostica como la falta 
de capacidad del hombre para olvidar el 
pasado.24 Esta capacidad para olvidar y 
liberarse del pasado, natural en el animal, 
es también necesaria en el hombre si 
quiere ser capaz de hacer algo porque, 
según Nietzsche, la vida y la acción son 
imposibles sin esa capacidad: «Es, pues, 
posible vivir, y aún vivir feliz, casi sin 
recordar, como lo demuestra el animal; 
más es de todo punto imposible siquiera 
vivir sin olvidar».25 Este deseo de borrar 
todo lo anterior como condición necesaria 
para poder actuar corresponde al impulso 
más declaradamente vanguardista de la 
modernidad. 




olvidar el pasado se traduce en la arquitec-
tura moderna y las vanguardias más 
programáticas de la literatura y las artes 
plásticas en un principio teleológico que 
establece para la producción artística un 
nuevo fin situado en el futuro. Esta 
modernidad, vinculada principalmente 
a las ideas de evolución progresiva y de 
«Zeitgeist», mantiene, a pesar de su rup-
tura con el pasado, el punto de referencia 
fijo característico de toda la tradición 
humanista y la idea propia de ésta de que 
el arte es una mediación en las relaciones 
trascendentes del hombre. En efecto, 
tal modernidad abandona el «arche» -ori-
gen, primer principio, antigüedad, ideal 
de perfección, mito de la edad de oro, 
Clasicismo-, pero lo sustituye por el 
«telas» -fin, función, ideal futuro, mito 
del progreso técnico, la nueva sociedad; 
Utopía. 
El rechazo del pasado que la vanguardia 
manifiesta está ligado desde sus comienzos 
a la anticipación del futuro y esta vincula-
ción de la modernidad más programática 
tanto con el antitradicionalismo como con 
el futurismo se expresa paradigmática-
mente en el título del manifiesto que 
Apollinaire publicó en Italia L 'antitradi-
tion futuriste, exponente de la subordina-
ción del presente al futuro proclamada por 
ese componente futurista que constituye 
el momento profético y" utópico de la van-
guardia. El futurismo vanguardista tiene, 
además, un momento o relación presente--
pasado, en el que el pasado cobra signi-
ficado solamente en la medida en que 
preparó el advenimiento del presente. 
Como observa Renato Poggioli en su 
Teoría del arte de vanguardia26 este 
momento hacia el futuro propio de la 
vanguardia fu turista se expresa en el mito 
del precursor, como concepto «a posteriori» 
en que la conciencia retrospectiva iden-
tifica, en un pasado más o menos remoto, 
hombres o ideas que anticiparon aparen-
temente una manifestación artística pre-
sente. La modernidad del Fu turismo y del 
Movimiento Moderno en arquitectura, 
vinculada a un entendimiento mecanicis-
ta del tieinpo como secuencia lineal de 
pasado, presente y futuro, resulta enca-
denada no solamente a la predicción de 
un futuro ideal, sino también a la inven 
ción de un pasado idealizado en sustitu-
ción del desarrollo real de la contingencia 
histórica. Esto se comprueba con facilidad 
en historias de la arquitectura moderna 
como La arquitectura moderna (1937) de 
Behrendt, Espacio, tiempo y arquitectura 
(1941) de Giedion, y, especialmente, las 
obras de Pevsner, desde Pioneros del 
Movimiento Moderno (1936) a Los oríge-
nes de la arquitectura moderna y el 
diseño (1968), que muestran el intento 
de mirar hacia el pasado para trazar una 
línea contínua que condujera inevita-
blemente a la arquitectura moderna.27 
El Movimiento Moderno en arquitectura 
declaró una fe visionaria en la necesidad 
de un progreso constante -ligado a una 
perfección sin precedentes que la ciencia 
• y la tecnología han alcanzado en los 
tiempos modernos- y en la inexorabilidad 
del «Zeitgeist» -según el cual el arquitecto 
es meramente el traductor del inconsciente 
colectivo, y la arquitectura el resultado 
determinado por las ·condiciones externas 
de su tiempo-. En efecto, el mito del 
progreso indefinido que cristaliza durante 
la Ilustración, aliado con la idea romántica 
del «espíritu de los tiempos», es el origen 
de la concepción utópica del Movimiento 
Moderno, en el que el presente se consi-
dera como la matriz del futuro y como 
el alumbramiento de un ideal universal 
de belleza. El rechazo del pasado, justifi-
cado por el presentismo de ese «Zeitgeist» 
que supuestamente obliga al hombre a 
olvidar todo lo anterior, y la aceptación 
solamente de lo nuevo significaron en el 
Movimiento Moderno o la búsqueda de una 
referencia segura o fin incuestionable para 
la arquitectura. Esta búsqueda se manifes-
tó, por un lado, en el entendimiento teleoló-
gico de la historia como el devenir hacia un 
un lado, en el entendimiento teleológico 
futuro predecible y, por otro, en la pro-
clamación de un orden nuevo pero univer-
salmente establecido. 
Estas características del espíritu que 
subyace en la nueva arquitectura se 
hacen patentes en dos de las obras más 
características de la historiografía del 
Movimiento Moderno. Por una parte, 
en Hacia una arquitectura, Le Corbusier 
afirma la necesidad de una arquitectura 
radicalmente nueva y libre de las determi-
naciones del pasado, para la que se 
establecen, sin embargo, la objetividad y 
el modelo de la máquina como referencias 
determinantes. La arquitectura tiene que 
seguirlas para alcanzar una nueva per-
fección que, si bien es diferente a toda per-1 
fección pasada e implica, pues, una 
ruptura y un nuevo comienzo, es a la vez 
universal y permanente desde el momento· 
de su instauración. Por otra parte, en la 
obra de Giedion, Espacio, tiempo y ar-
quitectura, la novedad siempre cam-
biante de las obras modernas se hace 
necesaria como reflejo de una sociedad 
en contínuo progreso y de un «espíritu de 
los tiempos» que, en consecuencia, está en 
continuo cambio, y la historia es entendida 
en analogía con un organismo en perma-
nente evolución hacia el futuro. 
El futuro se consideraba en el Movi-
miento Moderno como el definitivo adve-
nimiento de la Nueva Arquitectura, en la 
cual todas las contradicciones anteriores 
llegaban a resolverse en una solución 
definitiva. Pero además, la búsqueda de 
una base segura para la arquitectura dió 
como resultado el reductivismo progra-
mático que caracteriza al Movimiento 
Moderno. Así, la aceptación, en una 
división analítica, de uno solo de los térmi-
nos en tales oposiciones como sujeto y 
objeto, abstracción y representación, 
forma y figura, en una división analítica, 
es otra manifestación del intento de im-
poner una referencia fija en un momento 
en que el arte había perdido ya su tradicio-
nal sentido trascedente. 
Por otra parte, muchas de las propues-
tas arquitectónicas actuales mantienen 
la imposición de una base que se esta-
blece como incuestionable para la arqui-
tectura, aunque se trata ahora de una base 
regresiva en lugar de una prograsiva. Al 
definirse como reacción contra la moder-
nidad ortodoxa del Movimiento Moderno, 
dan lugar a una pura inversión de sus 
supuestos -una inversión que busca 
igualmente un principio que controle las 
manifestaciones arquitectónicas, pero 
situado ahora en el pasado en lugar de en 
el futuro. Las posiciones siguientes pueden 
considerarse como características de una 
tendencia ampliamente aceptada en las 
propuestas arquitectónicas actuales, 
hacia lo originario y lo supratemporal 
-las actitudes anticuaria y suprahistórica 
en términos de Nietzsche28_ y hacia las 
referencias históricas: 
1. La actitud anticuaria o arqueológica, 
que defiende la conservación generalizada 
de todo lo que es antiguo, suponiendo 
que ser antiguo y estar dotado de una 
fecha y una localización dadas es una 
garantía de su valor definitivo. Toda ar-
quitectura pasada es defendida en razón 
de su condición de pasada y sin considera-
ción de su significación real, a la vez que se 
niega la posibilidad de cualquier nueva 
creación coexistiendo con lo antiguo. 
2. La recuperación neeclásica o aca-
démica de la arquitectura clásica, en la 
que se invoca para la arquitectura una 
condición supratemporal. La arquitectura 
queda reducida a los rasgos considerados 
como esenciales de una disciplina clásica 
idealizada. Elementos y formas se simpli-
fican, en una búsqueda de la esencia de 
una arquitectura no ligada a ningún 
tiempo o lugar concretos, como si la 
inclusión de los rasgos esquematizados de 
la arquitectura clásica fuese, en su 
supu_esta supratemporalidad y ausencia 
de condicionantes locales, un escape 
definitivo de la falta de certeza inherente 
a la contingencia histórica. 
3. La arquitectura de la alusión histó-
rica, en la que la vuelta del pasado en 
las propuestas arquitectónicas del pre-
sente tiene lugar como un comentario que 
alude a un acontecimiento arquitectónico 
específico perteneciente a un determinado 
momento de la historia. La arquitectura 
se convierte en una cita erudita de obras 
o estilos particulares del pasado que, 
sin embargo, son sometidos generalmente 
a una desmaterialización y a una deforma-
ción iró.1.1ica. 
En todos· estos casos, a pesar de su. 
diversidad manifiesta, el pasado parece 
suministrar una coartada al presente, el 
pasado se invoca como una base segura 
que determina y confiere sentido a lo que 
ahora se presenta, en una postura que 
pretende negar la ruptura con la tradición 
humanista llevada a cabo en la época 
moderna y que mantiene, por otra parte, 
esa fe en una referencia incuestionable 
que es propia tanto de dicha tradición 
como del Futurismo y del Movimiento 
Moderno en arquitectura. 
4. Una idea alternativa de modernidad 
en el Arte Moderno 
El Movimiento Moderno en arquitec-
tura y algunas de las vanguardias artísticas 
entendieron de una manera reductiva la 
diferencia entre sujeto y objeto afirmada 
por la cultura contemporánea como uno 
de los aspectos fundamentales de la 
ruptura con la tradición humanista. Así, 
negaron lo que pertenecía presuntamente 
a uno de los dos términos -lo subjetivo, lo 
figurativo, lo representativo, el elemento 
simbólico dotado de un significado- y 
aceptaron exclusivamente lo que conside-
raban opuesto, lo objetivo, lo objetual, lo 
abstracto, la forma desprovista de todo 
significado o referencia a una realidad 
previa. 
La autonomía del objeto en relación . 
con el sujeto ha sido reconocida como 
un rasgo distinto de nuestra época post--
humanista, tal como Ortega y Gasset trató 
ya esta cuestión en 1925 en su obra 
La deshumanización del arte, 29 en la que 
señala que la eliminación de los elementos 
humanos. es, junto con el abandono del 
naturalismo en general, la tendencia pro-
pia del arte del siglo XX. El paso de lo sub-
jetivo a lo objetivo se define como el movi-
miento de deshumanización que inicia la 
nueva era en.arte. Como explica Ortega, la 
deshumanización y el rechazo de las for-
mas vivas en el arte contemporáneo estan 
ligados a la reacción contra la interpre-
tación tradicional de la realidad y al hecho 
de que el arte se considera ahora como una 
entidad no trascendente, una vez que ha 
perdido su posición en el centro de las 
preocupaciones del hombre y ha sido 
desplazado a la periferia. 
Si en el ensayo de Ortega la deshumani-
zación se propone como la característica 
fundamental del nuevo arte, este diagnós-
tico no implica, sin embargo, que se 
defienda o se prevea un arte no figurativo. 
Ortega afirma claramente que, en primer 
lugar, la línea más abstracta recuerda 
ciertas formas .naturales y, en segundo 
lugar y como razón más importante, el 
nuevo arte resulta deshumanizado no sólo 
porque no contiene elementos humanos, 
sino también porque consiste activamente 
en una operación de deshumanización. 
Y esa deshumanización no significa, o 
no significa solamente, abstracción como 
negación de la relación con realidades 
ya existentes o con el mundo exterior; 
significa el cambio en la perspectiva 
usual. Para deshumanizar no es necesario 
alterar la forma primaria de las cosas; es 
suficiente con subvertir su orden tradicio-
nal. De esta manera, la metáfora, el super-
realismo y el infrarealismo son algunos 
de los recursos que, según Ortega, ejem-
plifican la condición del nuevo arte, que 
ya no ocupa una posición central en las 
relaciones del hombre. Los artefactos, 
considerados· anteriormente como un 
producto inseparable del sujeto consti-
tuyente, el hombre, se convierten en la 
época moderna en Qbjetos que gozan de 
independencia propia. 
La autonomía del sujeto y objeto tiene, 
de hecho, una interpretación más profun-
da que la reductivista proclamada por el 
Movimiento Moderno y así lo muestra 
· Theodor W. Adorno en su ensayo Sobre 
sujeto y objeto,30 en el contexto de su 
dialéctica negativa31, como una de los pro-
blemas principales de la filosofía con-
temporánea. Según Adorno, si Kant 
distinguía el sujeto del objeto cuando 
colocaba al sujeto en el centro de la 
producción de conocimiento, la primacía 
del objeto debería ser reconocida ahora, 
pero preservando la distinción entre 
sujeto-y objeto. Ni la imagen de un estado 
· otiginario, temporal o extratemporal, en 
el que sujeto y objeto mantienen su identi-
ficación indiferenciadá, ni una antítesis 
hostil entre los dos pueden ser ya sosteni-
das. En su lugar Adorno defiende una 
situación en que se da una comunicación 
de lo diferente, un estado de diferenciación 
en el que lo diferente es compartido. De 
hecho, la indiferenciación de sujeto y ob-
jeto pertenece a un estado mítico y nCJ 
constituye una unidad, pues ésta requiere 
una diversidad dialéctica. La exclusión 
del sujeto en una_ separación radical 
significaría también una regresión al 
mito primitivo. En el idealismo kantiano 
del sujeto trascedental se da una prioridad 
a las relaciones racionales abstractas, 
dejando a un lado los individuos particu-
lares y los lazos de relación concretos. Por 
otra parte, el positivismo aparentemente 
antisu~jetivista,. científico ,y objetivo re-
sulta también abstracto en su reductivis-
mo, en su declarada eliminación del 
suj~to; la «Sachlichkeit« positivista redu-
ce el objeto a un residuo del que el sujeto 
ha sido sustraído. 
La prioridad del objeto en la cultura 
contemporánea no significa para Adorno, 
que haya un objeto opuesto dicotómica y 
abstractamente al sujeto o que el sujeto 
desaparezca en el objeto o en una instancia 
superior, sino más bien que ambos coexis-
ten -en una implicación mutua, en una 
dialéctica no reductivista. De hecho, 
el momento subjetivo no puede ser 
canceldo; si se le eliminase, el objeto se 
haría difuso, se desvanecerla, y al mismo 
tiempo los instantes fugitivos de la via 
subjetiva se desvanacerían también. 
La diferencia entre sujeto y objeto 
de la que acabamos de tratar puede 
explicarse en un sentido más amplio como 
el esfuerzo por liberarse de la idea de un 
«centro», emprendido por la cultura 
contemporánea. De hecho, la critica de 
las actitudes que hemos considerado 
ligadas a la tradición humanista, a algunos 
movimientos -del arte moderno, al Movi-
miento Moderno en arquitectura, y a la 
mayoría de lo que le ha seguido hasta hoy 
--las actitudes arqu_eológicas, teleológica 
y supratemporal- es seguramente la 
tentativa más importante de la actividad 
intelectual y artística moderna. Esta critica 
da como resultado la idea del no-centro, 
que ha sido tratada: por el historiador 
Hans Sedlmayr en su obra El arte descen-
trado32 y, desde una perspectiva distinta, 
por el filósofo J acques derrida en su 
ensayo Structure, Sign and Play in the 
Discourse ofthe Human Sciences.33 
En su libro de 1948, Sedlmayr, relaciona 
la «pérdida del centro» con la deshumani~ 
zacjón característica de nuestra cultura 
1 
post-humanista. Considera la deshumani-
zación del arte moderno como una prueba 
de la desorientación espiritual en la que 
ha caído el hombre actual y tiene para él 
un sentido completamente negativo. Al-
gunos de sus argumentos, son, sin em-
bargo, relevantes para el tema que aquí 
tratamos, porque anticipan nuestras pro-
pias cuestiones. Sedlmayr sostiene la 
posibilidad de un nuevo pluralismo que 
renuncie a la imposición de un estHo uni-
tario y afirma que la demanda de nove-
dad puede buscarse en la multiplicidad 
artística a lo largo del tiempo. Y, lo que 
es más importante, Sedlmayr critica la 
búsqueda nostálgica de un pasado ideal 
o la añoranza de un futuro utópico y 
propone la tensa relación entre extremos 
-entre lo nuevo y lo que se mantiene del 
pasado- y no un justo medio, un falso 
compromiso. 
Ya en su ensayo anterior, Genese et 
structure et la phénoménologie, 34 Jacques 
Derrida había explicado cómo el esquema 
fenomenológico contenía una contradic-
ción de raíz: la imposibilidad de conciliar 
la demanda estructuralista con la genética, 
con la búsqueda de un origen o, como 
lo llama en el ensayo citado anteriormente, 
un «Centro». Como afirma Derrida, 
hasta un acontecimiento de ruptura 
ocurrido en nuestra época por primera 
vez en la historia de la «episteme» occiden-
tal, «la estructura -o más bien la estruc-
turalidad de la estructura- aunque ha 
estado siempre implicada, ha sido siempre 
neutralizada o reducida, y esto por un 
proceso de darle un centro o referirla a un 
punto de presencia, un origen fijo. La 
función de este centro (el cual, ya que 
puede estar tanto dentro como fuera, ~e 
le llama tanto el origen como el fin, tanto 
;,arche» como «telos»), era no solamente 
orientar, equilibrar y organizar la estruc-
tura, sino sobre todo asegurar que el 
principio organizador de la estructura 
limitase lo que podemos llamar el libre 
juego de la estructura.»35 
De acuerdo con Derrida, la ruptura o 
descentramiento ocurrió, como caracte-
rística de nuestra propia época, cuando 
se reconoció la ausencia de· un centro u 
origen -cuando se aceptó que el signifi-
cado central, que el significado original 
o trascedental, no está nunca absoluta-
mente presente36_ y se afirmó un libre 
juego en tensión con la historia y con la 
presencia. La tensión con la historia 
implica la negación del tiempo y de la 
historia como movimiento teleológico o 
escatológico, como la unidad de un deve-
Pablo Picasso. 
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nir. La tensión con la presencia implica el 
abandono de una nostalgia por los oríge-
nes, por la inocencia arcaica y natural, 
por lo puro y lo ejemplar. La vuelta hacia 
la presencia, perdida o imposible, de un 
origen, es la faceta triste, negativa y 
nostálgica del libre ju.ego, cuya otra cara 
es una afirmación alegre y activa que 
hace del no-centro algo distinto a la pérdi-
da del centro. Esta búsqueda crítica de 
un nuevo status da como resultado la 
renuncia a una referencia privilegiada y, 
a la vez, «afirma el libre juego, tratando 
de pasar más allá del hombre y del huma-
nismo, siendo el nombre «hombre» el 
nombre de ese ser que, a lo largo de la 
historia de la metafísica -en otras pala-
bras, a lo largo de toda su historia- ha 
soñado con una presencia plena, con una 
base segura, con el origen y el fin del 
juego.»37 
El establecer de una vez para siempre esa 
base segura fue . una de las preocupa-
ciones principales de la arquitectura 
moderna. De hecho, el reconocimiento 
de la definitiva distinción entre los tiempos 
Marcel Duchamp. 
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modernos y el pasado <lió como resultado 
en el Movimiento Moderno en arquitectu-
ra, y en algunos movimientos de la van-
guardia artística, la proclamación de un 
orden nuevo que todo lo controlara y la 
elección de uno solo de los dos términos 
de la diferencia entre sujeto y objeto. Sin 
embargo, el arte moderno se desarrolló en 
muchas de sus manifestaciones en otro 
sentido, en el que términos opuestos tales 
como sujeto-objeto y viejo-nuevo se 
toman como entidades diferentes pero 
coexistentes, que no son consideradas 
como incompatibles ni se funden en una 
identidad superior. Por el contrario, los 
términos de las oposiciones mantienen 
tanto su autonomía como su coexistencia 
en una tensa interacción que no está 
determinada por una dependencia última 
de un centro, origen o fin. Esta es la 
postura mantenida por una idea alterna-
tiva de modernidad, que no considera las 
producciones artísticas y arquitectónicas 
como mediaciones hacia fines en la rela-
ción hombre-mundo exterior -como 
mantenía la tradición de la cultura 
Juan Gris. 
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humanista-, ni como reducidas tampoco 
a la abstracción del objeto y la pureza del 
nuevo lenguaje formal -como defiende 
la modernidad ortodoxa-, sino como 
entidades autónomas formadas por 
componentes que establecen entre sí 
relaciones no dependientes de los princi~ 
pios o fines humanistas tradicionalmente 
fijados. 
Para mostrar cómo se puede detectar 
esta idea alternativa de modernidad ya 
desde las primeras vanguardias, vamos 
a considerar en el arte moderno varias 
polaridades que incluyen términos opues-
tos que se enfrentan dialécticamente sin 
reducir su juego mutuo y a ilustrarlas 
con una serie de ejemplos que se dan 
como muestra de lo que se quiere hacer. 
patente38: 
1. Forma y contenido. El nexo estable-
cido tradicionalmente entre signo y signifi-
cado, entre forma y contenido, resulta 
liberado. Los objetos se consideran ahora 
como independientes d~l nexo convencio-




o contenido en la tradición del humanismo 
-un nexo que se convirtió en la arqui-
tectura del Movimiento Moderno en una 
relación causal necesaria .. Los objetos re-
sultan cosificados en su propia condición 
de objetos y pueden ordenarse y reorde-
narse de maneras nuevas que no están 
predeterminadas y que organizan relacio-
nes autoreferentes. 
«Un coup de dés» (1897) de Mallarmé, 
como liberación y de signo y significado. 
«Papiers collés» o «collages» (a partir de 
'1912); elementos preexistentes se incluyen, 
con un cambio en su significado, en la 
nueva realidad de la pintura. 
Los «readymades» de Duchamp (a partir 
de 1915), tomados de los objetos produ-
cidos en masa y concebidos como la antí-
tesis del objeto artístico. 
El montaje cinematográfico según Ei-
senstein (1924-29); creación de una imagen 
nueva como resultado de la yuxtaposi-
ción de planos que come;> componentes 
aislados tenían otro contenido. 
2. Abstracci6n y figura. Hay una dis-




la forma abstracta y los elementos 1gura-
tivos. La forma como lo más abstracto y 
geométrico, y también lo más general, coe-
xiste con las figuras como encarnaciones 
de lo concreto, temporal y contigente. 
Esta modernidad no reduce su medio a 
formas abstractas, sino que interacciona 
lo abstracto con aquello que es figurativo 
y se refiere a la realidad de la contin-
gencia natural o histórica. 
El Cubismo de Juan Gris de alrededor 
de 1911-13; un intento de combinar en 
contrapunto elementos figurativos y com-
posición abstracta. 
El Purismo de Ozenfant (1918-26) y del 
Léger de 1922-27; dialéctica entre «objetos-
tipo» que hacen referencia a elementos 
concretos y estructuras geométricas 
abstractas. 
Las plantas de Le Corbusier (1923-31); 
retícula estructural como orden perma-
nente y particiones y elementos figurati-
vos que representan lo cambiante. 
3. Realidad e ilusi6n. La obra de arte 
no se considera ya como la mera represen-
tación de una realidad exterior. Si el arte 
Le Corbusier. 
Villa Savoya, Solarium. 
1929-31 
;x; Marcel Duchamp. 
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crea la realidad autónoma de su propio 
mundo, mantiene también una relación 
activa c;on el mundo exterior. En la pin-
tura, la definición de la obra en su propio 
plano coexiste con el efecto perspectivo 
ilusionístico. La condición plana del 
cuadro reacciona con la ilusión de profun-
didad que se consigue por medio de la 
perspectiva. 
Las series de Claude Monet «El puente 
japonés» (1899-1925) y «Nenúfares» 
(1904-23); diálogo entre condición plana 
de una retícula o superficie plana y pro-
fundidad perspectiva. 
El «Gran Vidrio» (1913-23) de Marcel 
Duchamp; rehabilitación de la perspec-
tiva -no ya como realismo perceptivo 
sino conceptualizada- y mezcla de narra-
ción secuencial y representación visual. 
Los interiores con figura, de Matisse; el 
mc:>tivo que se dibuja en el revestimiento 
de pared, suelo, mantel, etc., se contra-· 
pone en su condición de textura plan-a 
al efecto de profundidad producido por 
la perspectiva de la habitación. 
4. Foco y periferia. Hay un juego 
reciproco entre foco central y periferia, 
entre definicióri interior de la. superficie y 
definición .de los bordes. A diferencia de 
la continuidad homogénea o en degra-
dación de la superficie, tanto el foco como 
la periferia se acentúan en una relación 
discontinua. La coexistencia de estos dos 
tipos de composiciones o visiones en una 
sola obra aparece como una tensa inte-
Ludwig Mies van 
der Robe. 
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Los cuadros de Cézanne de 1890 a 1905, 
tales como «Rocas en el.bosque», «Arboles 
y rocas» y la serie de «Las bafiistas»; dis-
continuidad en las formas entre bordes 
y foco central. 
Las plantas de Mies de 1934 al 44, una 
dialéctica entre composición periférica y 
composición central. 
S. Frontalidad y oblicuidad. Estas dos 
condiciones se aceptan, especialmente 
en arquitectura, como recursos que 
pueden estar presentes en la misma obra. 
La oblicuidad, la condición diagonal, que 
es uno de los atributos formales más 
característicos de la modernidad, aparece 
unida a la frontalidad, que está asociada 
"Con la tradición del clasicismo. Lo frontal y 
lo oblicuo se consideran dos cualidades no 
excluyentes. 
Las composiciones de Van Doesbuerg 
de 1917 al 23, antes de que la diagonal sea 
el motivo dominante. 
Edificios como la «Villa Stein» en Gar-
ches de Le Corbusier (1926-1927); estra-
tificación frontal de los planos paralelos 
a fachada y composición · diagonal en 
planta. 
6. Sucesi6n y simultaneidad. Ambos 
fenómenos, supuestamente incompatibles, 
se convierten en coexistentes. En literatura 
la secuencia continua inherente al texto 
se -deconstruye, dotándole de una discon-
tinuidad temporal que permite la recons-
trucción de la obra en una visión simul-
-00 
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tánea e instantánea. En las artes plásti-
cas, se trata de dar a la obra la caracterís-
tica del tiempo, duración, para permitir 
su lectura como un proceso; varias visio-
nes sucesivas de un objeto se captan y 
superponen en una imagen única que lo 
reconstituye en el tiempo, incluyendo una 
serie de momentos del objeto en una sola 
visión. 
Ezra Pound: «Una imagen es aquello 
que presenta una complejidad intelectual 
y emocional en un instante de tiempo». 
El «Ulysses» (1904) ele James Joyce, 
«The Waste Land« (1922) de T. S. Eliot. 
El Cubismo Analitico (1908-13), repre-
sentado por Picasso y Braque en sus obras 
de esos años. 
El Simultaneísmo de Delauney; «Las 
ventanas» (1911-12) y «Formas circulares 
cósmicas» (1913) 
7. Dinamismo y estatismo. La represen-
tación del movimiento se convierte fuá~ 
que en la ilusión del movimiento, en aná-
lisis, o descomposición, y superposición~ 
El objetivo es conferir una duración 
dinámica y cambiante a una percepción 
que, como corresponde a la de un cuadro 
o de un objeto artístico, es estática e instan-
tánea, ofreciendo el efecto de una serie 
de movimientos en lo que es en realidad 
una representación estática. 
La «Cronofotografía» (c. 1890) de 
Etienne-Jules Marey. 
El «Joven triste en un tren» (1911) y el 
«Desnudo bajando una escalera» (1~12) 
de Marcel Duchamp; imagen estática del 
movimiento, serie instantánea. 
El Movimiento Moderno proclamó una 
búsqueda exclusiva de la novedad y man-
tuvo una actitud reductivista, aceptando 
solamente lo que consideraba propio de 
la modernidad, la forma nueva determi-
nada por el nuevo «Zeitgeist» -lo abs: 
tracto y objetual, lo no simétrico, las 
composiciones periférica y diagonal, la 
representación del movimiento. La idea 
alternativa de modernidad hace patente 
en sus obras que los elementos creados 
en el pasado y .las categorías plásticas 
tradicionales, las formas ya definidas en 
la historia -los elementos figurativos, 
la ilusión perspectiva de la realidad 
exterior, la simetría, la focalidad y la 
composición frontal, la percepción 
estática- pueden entrar en activa interac-
ción con sus opuestos modernos al supe-
rarse el planteamiento exclusivista que 
los consideraba incompatibles. La dialéc-
tica que esta idea alternativa de moder-
nidad sostiene no trata, por otra parte, de 
lograr una fusión de los términos opuestos 
en que todas las diferencias resulten 
abolidas, ni de imponer un centro o refe-
rencia obligada que neutralice el mutuo 
juego de los mismos, sino de hacer posible 
una nueva relación que los valore al 
establecer su diferencia. 
Juan Antonio CORTES 
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